Welche "Kunst" meinen wir eigentlich in der Kunsttherapie ?

Versuch einer Differenzierung des Kunstbegriffs im Hinblick auf seine Relevanz fiir die
Kunsttherapie

Seit ich die Entwicklung und die Diskussionen hinsichtlich der Bedeutung der Kunst in der Kunst-
therapie mitverfolge (d.h. in meinem Fall seit ca. 1985) bemerke ich eine Diskrepanz zwischen
einem teilweise hochqualifizierten theoretischen Reflexionsniveau und einer davon relativ
unbeeindruckten Praxis. Dieser Vorgang diirfte zumindest denjenigen bekannt vorkommen, die sich
mit Pddagogik befassen, auch hier hat bekanntlich das Nachdenken der Theoretiker wenig
Bedeutung fiir diejenigen, die mit der Praxis zu tun haben. Ursachenforschung hierfiir ist nun nicht
mein Anliegen, eine grobe Einschédtzung diirfte als Griinde sowohl individuelle Dispositionen der
Protagonisten finden als auch Struktur- Zusammenhénge im Bildungswesen, die Theorie und Praxis
nur mithsam miteinander verkniipfen konnen. Fiir die Kunsttherapie kann diese Tatsache m.E.
jedoch Folgen haben, die auf die Dauer moglicherweise auch ihren Bestand gefdahrden konnten. Mit
der Begriffswahl "Kunstthera-pie" (der ja lange Zeit nicht unumstritten war und auch weiterhin
-dies ist symptomatisch- flankiert wird vom Begriff "Gestaltungstherapie") hat sich unser Metier
auf Dimensionen eingelassen, die es zu bearbeiten und fruchtmar zu machen gilt, wollen wir uns
auf die Dauer nicht den Vorwurf des "Etiketten-Schwindels" zuziehen. Dazu gilt es unseren Bezug
zur Kunst und unseren Kunstbegriff zu kldren und unsere Praxis aus den gewonnen Erkenntnissen
heraus weiterzuentwickeln. Die folgenden Uberlegungen sollen einen kleinen Beitrag dazu aus der
Sicht eines Kunsttherapeuten leisten, der sowohl in der kiinstlerischen als auch in der
therapeutischen Praxis seine Alltagserfahrungen macht und diese Praxis mit der theoretischen
Reflexionimmer wieder in Einklang zu bringen versucht. Dal} "Kunst " nichts statisches ist, sondern
ihre Selbst-Definition permanent in einer dynamischen Weiterentwicklung begriffen ist, ist
Ausgangspunkt der folgenden Uberlegungen.

Es gilt also, von pauschalen Vorstellungen wegzukommen was "Kunst" eigentlich sei und
stattdessen anhand einer historisch-kritischen Analyse verschiedene Stadien und Positionen der
Kunst herauszuarbeiten, die sehr unterschiedlich sind und sich teilweise widersprechen. Der
Deutlichkeit wegen werde ich dies sehr "holzschnittartig" tun, d.h. ich vereinfache und kontrastiere
bewult, um das Wesentliche herauszuarbeiten. Mein Anliegen ist dabei, Aspekte von verschiedenen
Kunstauffassungen herauszuarbeiten, die m.E. von Bedeutung sein kdnnen fiir die
kunsttherapeutische Theorie und Praxis. Drei Positionen werden dabei beschrieben, die mit
folgenden Begriffen charakterisiert werden kdnnen:

1. Der "romantische" Kunstbegrift: Psychologisierend, arbeitet mit Symbolgehalten, geht von einem
"UnbewuBten" im Menschen aus 2. Der "moderne" Kunstbegriff : phdnomenologisch orientiert,
thematisiert die formalen Mitteln des Bildnerischen, beharrt auf einem "Unbekannten in der Kunst"
3. Der "postmoderne" Kunstbegriff: system- und kommunikationstheoretisch fundiert, interessiert
sich fiir die Bedeutung von Kunst im Sinne des Kontextes, setzt auf Pluralitit und Differenz,
Schliisselbegriff ist "das Andere".

Diese drei Ansétze sind von Relevanz fiir eine Kunsttherapie, die sich mit der kulturellen
Entwicklung verdndert, sie sind jedoch in unterschiedlichem Ausmal in der real existierenden
Kunsttherapie ausgearbeitet und integriert.

Der "romantische" Kunstbegriff

Erinnern wir uns an Diskussionen, die im Kontext von Kunsttherapie-Fachtagungen gelegentlich
zum Thema "Kunst und Kunsttherapie" stattgefunden haben, dann waren es vor allem zwei Fragen,
die fiir Unklarheit sorgten: Zum einen die Frage: Ist es sinnvoll und notwendig fiir Kunsttherapie-
Studierende und praktizierende Kunsttherapeuten sich mit der aktuellen Gegenwartskunst



auseinanderzusetzen sich hier eine eigene Position zu erarbeiten und die zweite Frage (die jedoch
damit zusammenhéngt) : kultiviert die Kunsttherapie einen reduzierten Kunstbegriff, der historisch
gesehen der romantischen Kunst-Auffassung entspricht?

Beginnen wir mit der zweiten Frage, ihre Beantwortung beinhaltet in gewisser Weise auch die
Antwort auf die erste Frage. Was ist also mit dem "romantischen Kunstbegriff" gemeint, was wird
da der Kunsttherapie vorgeworfen oder unterstellt, oder auch: wo ist hier tatséchlich ein Defizit in
der Selbst-Reflexion der kunsttherapeutischen Theoriebildung?

Versuchen wir diesen Begriff in aller Kiirze historisch aufzurollen, so konnen wir uns die folgenden
Fakten in Erinnerung rufen: In der geistesgeschichtlichen Gegenbewegung zur Aufklérung, die von
dieser mit der riickwértsgewandten Sehnsucht nach einem vermeintlich heilen Mittelalter in
Verbindung gebracht wird und daher veridchtlich "Romantik" benannt wurde, entwickelt sich ein
Kiinstler-Bild, das in seinen Spitfolgen bis heute wirksam ist. Diese Epoche ist faziniert von ihren
Dichtern und Denkern, Musikern und Malern, denen sie den Nimbus des "Genialen" verleiht. Als
Reaktion auf die aufklarerische Vernunft-Attitiide mit ithrer rationalen und
niichternen"Entzauberung der Welt", in dngstlicher Sorge um den Verlust jeglicher Transzendenz in
der sdkularisierten Gesellschaft, wird als Gegenbild der geniale Kiinstler beschworen, das Rousseau
"sche Naturkind, das aus sich heraus Zugang zur "natiirlichen Ganzheit" hat. Intuition und Empathie
versus Rationalitdt und Verstandeskiihle lautet das Motto der aufkommenden romantischen
Bewegung.

Kiinstler, die sich aus diesem Verstidndnis heraus definieren, legen Wert auf ihre Besonderheit, auf
ihr Anderssein, auf ein vorgebliches hoheres Wissen und Ahnungen die sie von gewohnlichen
Menschen unterscheiden. Dieses Wissen ist ihnen auf omindse Weise zuteil geworden: sei es direkt
vom "Gottlichen" offenbart, sei es von einer Muse im Schlafe eingegeben, sei es aus der Aura eines
Meisters libergegangen ("Prinzip "Meisterschiiler (1)), sei es aus den Tiefen eines sogenannten
"UnbewuBlten" aufgestiegen, jedenfalls ist es irgendwie "aus dem Bauch" herausgekommen. Dieses
Wissen ist angeblich nicht lehrbar, Intuition, Kreativitit und Sensitivitit hat man oder hat man eben
nicht. Formal manifestiert sich diese Haltung zumeist in kiinstlerischen Werken, die geprégt sind
vom Geheimnisvollen, von Innerlichkeit und Gefiihlsbetonung. Irrationale Inhalte, emotional
aufwiihlende Sujets und expressive Darstellungsformen sind weitere Merkmale dieser Position. Nun
ist zunéchst im Sinne einer Pluralitdt, die die Post-Moderne fiir sich reklamiert, gegen diese
kiinstlerische Position eigentlich nichts einzuwenden, Kiinstler der jiingsten Vergangenheit wie
Baselitz, Liipperts, Dubuffet oder Beuys sind ihr zuzuordnen aber auch die gesamte Kategorie "l art
brut".

Problematisch wird die Sache jedoch, wenn aus Uninformiertheit diese Position eingenommen,
verabsolutiert und nicht reflektiert wird. Die "romantische Position" kann und muB3 reflektiert
werden in Bezug zu ihrer dialektischen Gegenposition, der rational betonten Haltung, die mit dem
versammelten Instrumentarium des aktuellen dsthetischen Wissens zu Werke geht: den
Erkenntnissen der Wahrnehmungspsychologie, der Kunst- und Kulturgeschichte, der Philosophie
und Erkenntnistheorie, der Neurophysiologie und Gehirnforschung, der Soziologie usw. Dal} diese
Féacher an den Kunst-Akademien nach wie vor ein Schattendasein fiihren, zeigt, da3 auch hier nach
wie vor ein romantisch geprigter Kunstbegriff vorherrschend ist. Romantisch disponierte
KunststudentInnen kaschieren ihr Ausweichen (dessen eigentlicher Grund leider oftnichts anderes
ist als ganz banale Bequemlichkeit und intellektuelle Faulheit) in diesem Falle zumeist mit dem
diffusen Begriff des "intuitiven Wissens". Spatestens wenn in diesem Zusammenhang dann auch
noch die inhaltslose Worthiilse der "Ganzheitlichkeit" genannt wird, sollten wir mifitrauisch werden.

Wir wissen heute, wie engagiert ganze Kiinstlergenerationen der klassischen Moderne sich um
rationale Klarung ihrer Mittel bemiiht haben, wie die Kiinstler des Bauhauses (in ihrer Seele



eigentlich zutiefst "romantisch" veranlagt!) sich in die Schriften von Ernst Mach vertieft haben,
Vorlesungen der ersten "Gestalt-Psychologen" besuchten, und konsequent mit
wahrnehmungspsychologischen Forschungseinrichtungen kooperierten. Dieser Generation haben
wir den enormen Fundus an Wissen iiber die Funktionsweise der Mittel des Asthetischen zu
verdanken, der Grundlage des rasant wachsenden Geltungsbereiches "visueller Kommunikation"
ist. (Mit welcher Begriindung sollen eigentlich Kunsttherapeutlnnen hier mit weniger Kompetenz
zurechtkommen als ein gewohnlicher Werbe-Grafiker? ) Soviel zu den Grundlagen &sthetischer
Kompetenz, die in weitem Umfang entgegen der romantisch mystifizierenden Sicht tatsachlich
erlernbar sind.(2)

Das zweite problematische Charakteristikum der romantischen Kunstauffassung ist die
Mystifizierung der Kreativitdt. Wir wissen heute sehr viel dariiber wie Menschen lernen, wie
Wissen entsteht, wie dies miteinander verkniipft wird und zu neuen Ideen fiihrt, Wir wissen heute
viel liber die psychologischen und soziologischen Randbedingungen, die Kreativitét fordern oder
hemmen, wir wissen heute, dall Kreativitit weniger angeboren sondern in weiten Teilen erlernt ist.
Wir konnen heute nicht mehr so naiv wie vor 200 Jahren manchen Menschen Genialitit zuschreiben
und anderen jegliche Disposition dazu absprechen. Natiirlich sind die Veranlagungen
unterschiedlich verteilt, natiirlich sind die sozialen Bedingungen zu ihrer Entwicklung ungleich,
aber gerade das sollte uns als Kunsttherapeutlnnen eher eine Herausforderung als ein
Hinderungsgrund sein, jeden Menschen als "potentiellen Kiinstler" wahrzunehmen. (3)

Nun steckt aber hinter dem Zusammenhang zwischen einem romantischen Kunstbegriff und der
Kunsttherapie wesentlich mehr als individuelle intellektuelle Unbedarftheit. Tatsdchlich miissen wir
davon ausgehen, dal} es hier einen kultur- und bewuBtseinsgeschichtlichen Zusammenhang gibt, der
wesentlich frappierender ist. Eine historisch-kritische Sichtweise zeigt uns, da3 die Kunstrezeption
im Laufe des 19ten Jahrhunderts in weiten Teilen eine psychologisierende ist. Der Verlust der
Dimension einer religios konnotierten Transzendenz in der sdkularisierten Gesellschaft wird mit
einer - oft pantheistisch eingefarbten- Innerlichkeit beantwortet, die den christliche Seelenbegriff
nur unwesentlich modifizieren muf3, um ihn zu adaptieren. Religios begriindete Ikonografie schligt
zunéchst in der romantischen Landschaftsmalerei, spéter in Symbolismus, Jugendstil und
Surrealismus um in Bedeutungshaftigkeit, deren Ursprung nun nicht mehr eine kulturell codifizierte
Ikonografie ist, sondern aus individuellen Bildfindungen besteht, die ihren Ursprung in der
Phantasie des Individuums, in seiner seelischen Empfindsamkeit haben. Die Seele ist zur
individuellen Psyche geworden, das biirgerliche Individuum kultiviert mit Enthusiasmus seine neue
Empfindsamkeit (man denke hier z.B. an die "Leiden des jungen Werther").Die kollektive
Bilderwelt bevolkert sich mit Wesen, die der individuellen Phantasie ihrer Dichter und Maler
entsprungen sind. Wesen, deren Herkunft bisher Himmel oder Holle zugeschrieben wurde,
entsteigen nun plotzlich einem geheimnisvollen Inneren des Menschen. Es dauert nicht lange und
wir haben den bis heute duflerst unklaren Begriff des "Unbewuflten" als eine neue Verortung, sei er
individuell, kollektiv oder gar kosmisch definiert. Die Mysterien werden zum individuellen
Seelendrama, Auffiihrungsort ist neben der Kunst die nédchtliche Biihne des Traumes. Der "Schlaf
der Vernunft" ist jedoch auch bedrohlich, er "gebiert Ungeheuer". Wo bisher hilfreiche theologische
Erklarungsmuster an Kursverlust leiden, droht nun moralische Desorientierung, es besteht
Handlungsbedarf. Die zunichst in der Romantik relativierte Aufkldrung meldet sich zuriick und
bemiiht sich um wissenschaftlich fundierte Schadensbegrenzung in Form einer neuen
Wissenschaft:der Psychologie. Sie entdeckt fiir ihre Zwecke bald auch das Potential der Kunst,
neben den Trauminhalten werden die Bilder zum Koénigsweg zum Unbewul3ten. Psychologie
entdeckt die Seelendramen gespiegelt in symbolystischen und expressiven Bildwelten ,
beispielsweise bei Moreau, Munch, van Gogh, Macke, usw. Tatsdchlich entwickeln sich
psychologische Erklarungsmuster und ein Teilbereich der kiinstlerischen Produktion im 19. und
beginnenden 20.Jahrhundert in enger gegenseitiger Befruchtung, in der damaligen
psychologisierenden Kunstproduktion und Rezeption liegt eine wesentliche Wurzel spéterer



kunsttherapeutischer Theoriebildung.

Ist mit dieser psychologischen Adaption der Kunstrezeption aber wirklich schon alles geleistet, was
an therapeutischem Potential in der Kunst liegen kénnte?

Hinsichtlich der weiteren Entwicklung der Kunst bis zur Gegenwart versagen diese Zugriffsmuster
ziemlich schnell. Die eigentliche Entwicklung der "Klassischen Moderne" ist damit nicht mehr zu
erfassen, sie nimmt im 20ten Jahrhundert vor allem in der sich durchsetzenden Abstraktion einen
ganz anderen Weg mit anderen Pramissen, als die eben angefiihrten Tendenzen. Sie findet zu einer
wesentlich radikaleren Antwort auf das Bediirfnis nach Transzendenz, ndmlich in der Verweigerung
von Abbildhaftigkeit in Form der Abstraktion und Ungegenstiandlichkeit, beispielsweise im
Suprematismus bei Malewitsch oder im Begriff des "Erhabenen" bei Barnett Newman. Diese
Richtung der Kunstentwicklung, die unter der Bezeichnung "Konkrete Kunst" gehandelt wird,
verzichtet vollkommen auf eine figiirlich oder gegensténdlich lesbare Inhaltlichkeit, ihre Inhalte
ergeben sich aus der Sprache der formalen Mittel der Kunst, aus Farbe, Form, Komposition,
Réaumlichkeit usw. Ihre abstrakte Zeichenhaftigkeit hat eine Offenheit, die weit unter- bzw.oberhalb
jeder begrifflichen - respektive symbolischen - Benennung liegt. Bei genauerer Betrachtung muss
man sogar sagen, die Mittel der modernen d.h. der Konkreten Kunst funktionieren auf einer Ebene
der Vor-Begrifflichkeit, die die Grundlagen des Wahrnehmungsaktes selbst betreffen, (was eine
ungeheure Chance fiir kunsttherapeutische Forschungsarbeit sein konnte. ) Aktuell muf} die
Kunsttherapie sich aber immer noch der Frage stellen, welchen Stellenwert eine Reflexion {iber das
therapeutische Potential dieser Entwicklung der Kunst einnimmt und damit verbunden ist die Frage,
welche Rolle eine spezifisch dsthetische Kompetenz in ihrer Praxis spielt. Eine kritische Analyse
der kunsttherapeutischen Fachliteratur gibt hier wenig Anlall zu Optimismus, sie ist in weiten Teilen
geprigt von psycho-logisierenden Betrachtungen, ein kompetenter Umgang mit den dsthetischen
Komponenten finden wir nur als Randerscheinung, sehen wir einmal von den Ansétzen der
anthroposophisch orientierten Kunsttherapie ab, die hier einen ganz anderen Weg gegangen ist.
Auch auf Fachtagungen kann man diese Tendenz am Interesse der Kunsttherapeutinnen an
psychologisierenden Betrachtungen und an der Ablehnung kiinstlerisch-orientierter Zugangsweisen
ablesen.

Nur wenige kritische Stimmen sind hier zu finden. So zeigt z.B. Prof. K. H. Menzen in seinem
Buch: "Vom Umgang mit Bildern" (erschienen 1990) auf, wie dieses spezifisch "verengte" Interesse
der Kunsttherapie an der Kunst und ihre psychologisierende "Vereinnahmung" kiinstlerischer
Bestrebungen im 19ten Jahrhundert sich anbahnte: Er analysiert darin, wie seit den ersten Anfiangen
der entstehenden Kunstpddagogik, spédter in der sog. "musischen Erziehung" als Vorlaufer der
Kunsttherapie, Kunst einseitig verstanden wird als "Ausdrucksmittel innerer Befindlichkeit". In
einem Vortrag zu einem Kunsttherapie-Kongress 1989 verweist Menzen hinsichtlich der Folgen
dieser Tatsache auf den Kunstwissenschaftler Anton Ehrenzweig, der "uns klar macht, daf3 die
psychische Subjekt-Werdung des Menschen des 19ten Jahrhunderts dessen kulturelle Bestimmung,
die andere Seite der menschlichen Natur zugunsten des subjektiven Erlebens geopfert hat." Menzen
zieht von dort die Entwicklungslinie weiter bis heute: "Der Konflikt unserer Tage, zu scheiden
zwischen kiinstlerischer und gestalterischer Ausdriicklichkeit, der Konflikt einer breiten Bewegung
derzeit, zu trennen zwischen Kunst- und Gestaltungstherapie, dieser Konflikt ist zu einem
kulturellen Konflikt geworden". Daf} die KiinstlerInnen innerhalb der Kunsttherapie-Szene mit
dieser Verengung des Diskurses nicht einverstanden sind, daB} sie auf der "Eigensténdigkeit des
kulturellen Anliegens der Kunst beharren" wird zwar laut Menzen in den Berufsverbidnden
registriert, er kommt dennoch zu dem Schluf3: "Also sind "Kunst" und "Kunsttherapie" zu
separieren, sie haben ihrer Absicht nach kaum Gemeinsamkeiten mehr. Hierin ist ein Beleg dafiir zu
sehen, dal} eine Verlagerung von Kunst- zu Gestaltungstherapie stattfand" . Dieser Text entstand zu
Beginn der 90er Jahre, Folgen fiir die Weiterentwicklung und Selbstreflexion der Kunsttherapie sind
bisher nur wenig auszumachen, das kulturelle Anliegen aus der Tradition der Kunst ist nach wie vor



gegeniiber der psychologisierenden Tendenz in der Kunsttherapie nur mit der Lupe zu finden.
Soviel zu den Auswirkungen des romantischen Kunstbegriffes fiir die Theorie und Praxis aktueller
Kunsttherapie. Wir miissen unseren Kritikern hier also zunéchst recht geben: Die Kunsttherapie hat
in weiten Teilen als Theorie-Hintergrund tatséchlich einen historisch einseitigen,
geistesgeschichtlich verengten Kunstbegriff mit weitreichenden Folgen fiir ihre Theorie und Praxis.

Der Ansatz der Moderne

Ist mit den Tendenzen, die sich in der real existierenden Kunsttherapie durchgesetzt haben, aber
tatsdchlich schon das ganze Feld therapeutischer Intentionen in der Kunsttherapie erschopfend
definiert? Ich meine: Nein. Ich fasse hier das bisher gesagte kurz zusammen und ziehe eine
Folgerung daraus: Der Gedanke , dal} die inhaltliche Bedeutung eines Bildes von zentraler
Wichtigkeit fiir therapeutische Intervention wire, ist fiir eine psychotherapeutisch und
psychoanalytisch geprigte Auffassung von Kunsttherapie relevant. Diese hat ihre historische und
praktische Berechtigung und ihre innere, wissenschaftlich begriindete Stimmigkeit. Hier entfaltet
auch der romantisch gepriagte Kunstbegriff seine Wirksamkeit und hat damit seine Berechtigung.
Am Beispiel der anthroposophisch orientierten Kunsttherapie, die demgegeniiber definitiv auf
eigenstindige therapeutische Wirksamkeit dsthetischen Erlebens setzt und einer
psychotherapeutischen Herangehensweise eher reserviert gegeniibersteht zeigt sich, dal es noch
andere denkbare Wege in der Kunsttherapie geben konnte. Das Wissen {liber physiologische,
neurologische, wahrnehmungspsychologische und kognitive (zusammen: ganzheitlichen)
Wirkungen ésthetischer Erfahrung ist fiir die anthroposophisch orientierte Kunsttherapie
konstitutiver Ausgangspunkt in Theoriebildung und therapeutischer Praxis. Entgegen
weitverbreiteter Ansichten hat der Ansatz, der in diesem Bereich entwickelt wurde, einerseits viel
mehr mit Kunst zu tun , als manche , als "typisch anthroposophisch" beldchelten Werke, vermuten
lassen, andererseits gilt aber auch gerade das Gegenteil dieser Aussage.

Lassen sie mich diese anscheinend paradoxe Aussage ndher begriinden. Der Ansatz der
anthroposophischen Kunsttherapie 148t sich als ein "phédnomenologisch" orientierter Ansatz
apostrophieren. Darunter ist zu verstehen, daf3 die hier geltenden &sthetischen Erfahrungen "aus der
Sache selbst" d.h. aus den dsthetischen Mitteln zu verstehen sind. Damit bewegen wir uns in der
Néhe erkenntnistheoretischer Praxis, wie sie auch von dem Philosophen Edmund Husserl gefordert
wurde und ganz dicht an den Grundmaximen der Kunst der "Klassischen Moderne".(4) "Die Sache
selbst" sprechen zu lassen hinsichtlich eines nur streng werkintern interpretierbaren Gehaltes, ist
zentrales Anliegen und Ausgangspunkt der Philosophie vieler Vertreter der klassischen Moderne.

Die internen Bezugssysteme von Farben, Formen, Linien, Massen, Kriaften, Gewichtungen und
Rythmen sind das Ausgangsmaterial jeder Konkreten Kunst. Sie werden zum Anlaf3 unendlich
vieler Bildideen der Kiinstler. Auf Seiten des Betrachters ist ein "sich einlassen" auf diese neuen
Sichtweisen der Kunst gefordert, will er Anteil haben an ihr. Paul Klee spricht hier vom
"bildnerischen Denken" das den Kiinstler leitet, aber auch den Betrachter, diese Formulierung hat
bis heute ihre Giiltigkeit fiir wesentliche Bereiche der Kunst "Es gibt Maler, die malen ohne zu
denken. Es gibt andere die denken bevor sie malen und das taugt vielleicht schon ein bilichen mehr.
Und schlieBlich gibt es einige, die malen, um zu denken. das Malen ist fiir sie eine
Forschungsmethode, ein Mittel, in enge Beriihrung mit der sie umgebenden Welt zu treten, eine Art
und Weise, wie man zu einem schérferen BewuBtsein von den Weisen und Dingen gelangt" schreibt
beispielsweise Michel Leiris tiber den Maler Gotthard Graubner. Diese Forschungsmethode, diese
Art sich Welt anzueignen ist parallel in der anthroposophischen Asthetik und in der Asthetischen
Theorie der Konkreten Kunst entwickelt worden . Natiirlich gibt es hier auch wesentliche
Widerspriiche, die sich auch in den Ergebnissen niederschlagen, das ist hier zunédchst aber
irrelevant. Wesentlich fiir unser Thema ist jedoch die Tatsache, daB3 beide Ansétze seit ihren
Anfingen das enorme therapeutische Potential dsthetischer Erfahrung erkannt haben.



Durchformulierte Uberlegungen hierzu finden wir bei den sog. Bauhaus- Kiinstlern, bei Kandinsky,
Itten, Klee, Feininger, Albers und auch erste Ansdtze zu einer entsprechenden padagogisch-
therapeutischen Praxis. Wahrend diese Ansétze jedoch aus historischen Griinden (3.Reich,
Auswanderung) in Europa nicht zur Entfaltung kam, hat sich die therapeutische Konsequenz im
anthroposophischen Bereich nachhaltig entwickelt. Einer der wenigen Ansdtze im
kunsttherapeutischen Bereich auerhalb der Anthroposophie , der sich definitiv auf die
phdanomenologische Praxis der "Klassischen Moderne" bezieht, ist meines Wissens bei dem
Miinchner Kunsttherapeuten Otto K.Hanus zu finden, der die "Bildnerische Interaktion" entwickelt
hat . Allerdings kombiniert Hanus seinen Ansatz mit einem sehr ausgekliigelten
psychotherapeutischen Interventionssystem auf Gespréachsbasis, was thn vom anthroposophisch
orientierten Ansatz unterscheidet, der - wie gesagt- ganz auf die therapeutischen Wirkungen der
asthetischen Mittel setzt.

Wir finden aber auch bei Theoretikern der Kunstherapie, die absolut nichts mit Anthroposophie am
Hut haben, ein Verweisen auf die therapeutischen Potentiale des Rein-Bildnerischen, beispielsweise
bei dem Begriinder des Berliner Kunstherapie Studiengangs an der HDK , Prof. Helmut Hartwig der
sich mittlerweile aber ganz von der Kunstherapie abgewendet hat. In einem Beitrag zum
Kunsttherapie Kongress 1989 legt er in seinen Ausfithrungen nachdriicklich Wert auf die
Differenzierung von AUSDRUCK und HERSTELLUNG in der Kunst. Das primére Interesse der
Kunst richtet sich laut Hartwig nicht auf den Ausdruck, sondern auf die Herstellung. Mit diesem
Blickwinkel begibt sich aber die Kunsttherapie aus seiner Sicht aber keinesfalls ihrer
therapeutischen Moglichkeiten, wie man das aus psychotherapeutischer Sicht nun annehmen
konnte. Vielmehr wird der Blick damit frei fiir das spezifisch "therapeutische" der Kunst. Um was
konnte es sich aber handeln, bei dieser angedeuteten speziellen kiinstlerischen Kompetenz? Kunst
lebt nach Hartwigs Argumentation aus dem Sachverhalt, daf3 sie "die Moglichkeit (hat), etwas, von
dem weder die Herkunft noch die Bedeutung und der Sinn klar sind, in einem Material zu
vergegenstdndlichen. Ohne Bezug auf das Dritte, auf das Material, auf ein Heterogenes 14t sich
von Kunst nicht sinnvoll reden. Den Sinn, die Bedeutung {iberspringen - das macht die Kunst noch
nicht unméglich. Aber das Dritte, das Material, das Heterogene, das AuBerliche zu {iberspringen,
das hief3e: sie ganz vom Inneren, vom Sinn, vom Psychischen, von der Bedeutung her zu definieren,
und da zeigt sich, warum das nicht geht". Eine deutliche Abgrenzung zu psychotherapeutischen
Intentionen im Namen der Kunst zeigt sich in dieser Kritik.

Vergleichen wir die Argumentation Hartwigs mit der Analyse von Menzen, so ist auch bei Hartwig
mit diesem "kiinstlerischen Zugang" innerhalb der Kunsttherapie eine eindeutige Stellungnahme
gegen den "verengten Kunstbegriff", gegen Kunst als "Ausdruck innerer Befindlichkeit" und
"symbolischer Bedeutungslastigkeit" zu finden - und damit ein Plidoyer fiir das Uberdenken der
Rolle der Kunst in der Therapie. Im Gegensatz zu Menzen scheint aber Hartwig (zum damaligen
Zeitpunkt) noch an die Mdglichkeit einer Kunsttherapie zu glauben, die sich aus der Kunst
entwickeln 14Bt, aber mit einer gewichtigen Mahnung an die Adresse der KunsttherapeutInnen:
"Dagegen behaupte ich: fiir die kunsttherapeutische Arbeit ist die Kunst alles und ohne sie lohnt es
sich nicht, von einer besonderen kunsttherapeutischen Kompetenz zu sprechen. Und Hartwig gibt
der Kunsttherapie den kritischen Ratschlag mit auf ihren Entwicklungsweg: "Fiir das was
Kunsttherapie sein und leisten konnte, ist der Umgang mit dem Unbekannten von zentraler
Bedeutung. Eine Ausbildung, die eine systematische Authellung des Unbekannten in sich selbst, in
der eigenen Praxis und am Ausdruck des Kranken verspricht, konnte in Gefahr geraten, die
Kompetenz auszuhohlen, um die es gerade geht. Sind doch Kiinstler mit Sicherheit deshalb fiir
bestimmte therapeutische Prozesse geeignet, weil sie auf eine besondere Weise Beziehungen zum
Unbekannten unterhalten".

An dieser Stelle kann ich nun auch die Abgrenzung zwischen diesem, an der Gegenwartskunst
gewonnenen, Ansatz von Hartwig zum anthroposophischen Ansatz herausarbeiten und meine obige



Anmerkung, dieser habe in gewisser Weise nichts mit Kunst zu tun, begriinden.

Es gibt in der Entwicklung der Kunst, die sich auf Anthroposophie beruft (was der Sache nach
unsinnig ist und von Rudolf Steiner meines Wissens abgelehnt wurde) zwei wesentliche
Problematiken, bzw. Mif3verstindnisse, die jedoch nicht auf diesen Bereich beschréinkt sind,
sondern generell in der Kunst problematisch sind. Das eine ist die Tendenz, eine erahnte (oder
gewollte), iiber sich hinausweisende Dimension des Werkes in einer Symbolisierung zu
verklausulieren, das geschieht dann beispielsweise in peinlich anriihrenden Engels- oder
Lichtgestalten. Derartige Versuche fallen unter den oben dargelegten Anspruch der Moderne weit
zuriick und enden in unmittelbarer Nachbarschaft der Peinlichkeiten eines psychologisierenden
Ansatzes romantischer Provinienz (s.o.).

Das andere Verfehlen kiinstlerischer Qualitét liegt in einer falsch verstandenen Reduktion der Kunst
auf thre phdnomenologische Basis. Dabei wird objektivierbares Wissen iiber die bildnerischen
Phénomene schon als Kunst miflverstanden und Kunst auf ein Spiel mit ihren formalen Mitteln
reduziert. Was dabei nicht verstanden wird: das Wissen liber die dsthetisch wirksamen
Komponenten der bildnerischen Mittel und phanomenologisches Denken allein fiihren in der Kunst
nicht zum eigentlichen Kern der Sache, paradoxerweise funktioniert ein Kunstwerk nicht wegen
dieser dsthetischen Phdnomene sondern "trotz". Nur deshalb verweist sie auf ein "Unbekanntes" und
entzieht sich einem vollstdndigen Zugriff. Kunst ist prinzipiell verschieden von angewandter
Wahrnehmungspsychologie und phinomenologischer Deskribtion . Wo ein Bild dem verhaftet
bleibt, was der Kiinstler schon vorher wuBlte, beispielsweise wie sich eine gelbe Flache in einem
blauen Grund verhilt, gerdt Kunst lediglich zu einer Demonstration bildnerischer Phinomene und
verweist nicht mehr auf ein Unbekanntes, so sehr der Kiinstler dies auch anstrebt. Derartige Bilder
wollen Antworten geben, Kunst antwortet aber nicht, sie stellt Fragen. Dieser "Falle" erliegen leider
sehr viele Kiinstler, nicht nur solche, die sich der Anthroposophie verpflichtet fiihlen. Hier kann
man aber dieser Problematik besonders hiufig begegnen, was mit einem hohen Anspruch auf
kiinstlerische Objektivitit zu tun hat, der einem - in der "sonstigen" Kunst gehuldigtem
Subjektivismus entgegengehalten wird. In der Kunst ist aber auch Objektivitét kein Kriterium,
womit nicht der subjektiven Beliebigkeit das Wort geredet werden soll. Statt Objektivitét sollten wir
in der Kunst besser von "Exaktheit" reden, damit meine ich eine Genauigkeit im Einsatz der
verwendeten Mittel, die nur durch eine - in hochster Geistesgegenwart zu erreichende- Prézision in
threm Zusammentreffen plotzlich etwas hervorbringen, das sich vielleicht am ehesten mit einem
musikalischen Vergleich benennen 14Bt: mit den Obertonen. Exakt aufeinander abgestimmte
Intervalle erzeugen beim Horen Tone, die gar nicht gespielt wurden. Darum geht es in der Kunst:
Die Kunst-Erfahrung 6ffnet unser Sensorium fiir das Dazwischen, fiir das Einmalige, fiir das
Unbekannte, fiir "das Andere". Das zu treffen gelingt nur Wenigen, gelingt nur selten.

Ich vermute, darauf versucht auch Hartwig zu verweisen, wenn er er von der zentralen Bedeutung
des "Unbekannten" in der Kunsterfahrung fiir die kunsttherapeutische Praxis spricht. Und hier liegt
meines Erachtens auch eine bisher viel zu wenig beachtete grundlegende historische Differenz
zwischen Kunsttherapie und Psychotherapie. Psychotherapie hat seit ihren Anfangen immer
versucht, wissenschaftliche Anerkennung zu finden und diese letzendlich in der Naturwissenschaft
gesucht. DaB hier eine fatale Reduktion stattgefunden hat, ist bis heute kaum angemerkt worden und
wird derzeit frohlich von der Kunsttherapie weitergetrieben. Wir miissen uns eingestehen: das
psychologische Weltbild als ein eigentlich Geistes- und-Humanwissenschaftliches ist zutiefst fixiert
auf Denkfiguren der Naturwissenschaft, insofern es den Anspruch hat, von aufzeigbaren und
nachvollziehbaren Ursache-Wirkungsverhéltnissen auszugehen, d.h. kausallogisch zu
argumentieren. Und hier trennen sich die Wege. Kunst hat als unhintergehbare Basis die Pramisse
daB3 der Mensch iiber seine Natur hinausgehen kann und in der Kunst ein kulturelles Wesen ist. Was
bedeutet dies aber? Wir sprechen hier von der heiklen Frage, inwiefern wir als handelnde,
geschichtstreibende Menschen vollstindig einer Determination unterliegen oder nicht.



Determination sowohl aus genetischer, psychologischer, soziologischer oder 6konomischer Sicht.
Ich will diese Faktoren {iberhaupt nicht in Abrede stellen, sie wirken womoglich noch
fundamentaler als wir es uns bisher klar gemacht haben. Ich will aber auf den zentralen Punkt
hinaus, der auch schon bei der Differenzierung zwischen angewandter Wahrnehmungspsychologie
und Kunst dargelegt wurde: Wir handeln so wie wir es tun , nicht weil wir determiniert sind,
sondern trotz dieser Bedingtheit. Ich weil3, das ist fiir manchen schwer zu verstehen, aber das ist die
zentrale Erfahrung, die wir in der Kunst machen. Hier ist eine klare Grenze zwischen dem
Menschen als Naturwesen und dem Menschen als ein Kulturwesen. Und das Wesentliche an einer
Betrachtung des Menschen unter dem Aspekt des Kulturwesens ist das Moment der "Freiheit".
Diese manifestiert sich in einer Praxis, die wir unter dem - oft als Beliebigkeit miflverstandenen-
Begriff der "kiinstlerischen Freiheit zu fassen suchen. Wer sich selbst schon in dieser Welt des
asthetischen Handelns bewegt hat, der weil3, wie existentiell dsthetische Entscheidungen subjektiv
erlebt werden konnen. Zweifellos: Insofern der Mensch ein Naturwesen ist, ist er ein Gewordener,
er ist Produkt seiner natiirlichen , sozialen, biografischen, psychologischen Ursachen, insofern er
ein Kulturwesen ist, ist er aber der Ursprung, die Ursache des Gewordenen. Natiirlich kennt die
Psychologie den Begriff der Freiheit, aber er kann und darf aus wissenschaftlich- positivistischer
Sicht immer nur negativ definiert werden, d.h. hier ist die Grenze unseres Wissens. Insofern Kunst
aber nichts anderes als "Freiheits-Wissenschaft "ist, treten sich hier Kunst und Psychologie (im
Sinne einer Natur-Wissenschft) gegeniiber wie Positiv und Negativ-Form, sie beschreiben den
selben Sachverhalt von jeweils der anderen Seite.

Wenn wir das kiinstlerische Handeln unter diesem Aspekt betrachten, dann sind Fragestellungen
nach dem Warum und Woher, nach den Griinden fiir dieses Werk- seien es kunstgeschichtliche,
ideologische, soziologische oder psychologische- derartige Griinde sind belanglos fiir die
Einmaligkeit dieses spezifischen Werkes. Dort wo das eigentliche Wesen des Werkes als ein Werk
der Kunst beginnt, als ein intuitiver Entwurf, als ein Wurf in ein Neuland, versagen diese
Erklarungen und werden andere notwendig. Von Beuys stammt fiir diese Erfahrung eine schone
paradoxe Formulierung "Die Ursache liegt in der Zukunft"

Ein moglicher Ansatz aus der Kunst der Gegenwart

Der vor wenigen Jahren verstorbene Kulturphilosoph Villem Flusser hat es hervorragend geleistet,
die Differenz zwischen Kultur und Natur des Menschen deutlich herauszuarbeiten und er hat
ebenfalls eine wunderbare Begrifflichkeit fiir das eigentliche Wesen menschlichen Handelns
gefunden. Erspricht hier von Gesten: die Geste des Photographierens, die Geste des Rasierens, die
Geste des Pfeiferauchens, die Geste des Malens usw. (5) Alle kulturelle Leistungen des Menschen,
in denen er sich als ein Freiheitswesen manifestiert sind nach Flusser Gesten. Erst in der Geste wird
der Mensch zum Menschen, handelt er als ein Individuum d.h. aus Freiheit heraus.

Flusser formuliert die zentrale Bestimmung der Geste im Hinblick auf die Freiheit des Menschen
wie folgt: "Zwar ist die Geste als die Bewegung, die sie ist, wie alle anderen Bewegungen
determiniert und in diesem Sinne vollkommen erklédrbar. Aber das Spezifische an ihr ist, ganz
unberiihrt davon, Ausdruck einer Innerlichkeit zu sein, die man gezwungen ist, Freiheit zu nennen.
(S.220)"

In dieser Definition klingt nun eine gewisse Néhe zu dem psychologischen Begrift der "Intention"
an. Dieser gilt Flusser jedoch als ein zweifelhafter Begriff, da er "das Problem der Subjektivitit und
der Freiheit nach sich zieht" (S.7), was in seinen Augen erkenntnistheoretisch von der Psychologien
zu wenig geklart wurde. Eine mogliche Definition von Gesten als "eine Bewegung des Korpers, die
eine Intention ausdriicken " mufl daher umfassender gekldrt werden im Hinblick auf die Freiheit.
Den Human-und Geisteswissenschaften macht Flusser in diesem Zusammenhang den Vorwurf "...zu
sehr im Bann der Naturwissenschaften zu stehen und so uns immer bessere und vollstdndigere
Kausalerkldarungen zu geben, Gesten damit aber zu sehr als Phanomen und nicht tatsichlich als



"kodifizierte Sinngebung" zu betrachten. " Die Betonung liegt auf Sinn-GEBUNG, also ein aktives
in-der-Welt-sein, "was mehr ist als eine Reaktion und auch als eine Motivation (beispielsweise
sozialer oder psychologischer Art)" (S.231)

Am Beispiel einer Armbewegung, die durch einen schmerzhaften Nadelstich nicht verursacht wurde
(sic!) sondern als aktive Antwort auf ihn erfolgte, verdeutlicht Flusser den Unterschied: "Diese
Armbewegung ist Resultat gleichermaflen von physiologischen, psychologischen, kulturellen,
O6konomischen und weiteren Faktoren. Die Armbewegung wird dann als typisch "menschlich" oder
"neurotisch" oder "brasilianisch" oder "biirgerlich" erkldrbar...Doch wird jede dieser
Erkldrungsweisen unbefriedigt, es sei denn man frone dem Vitalismus, dem Psychologismus (...)
oder dhnlichen Ideologien, weil sie ndmlich alle am Kern des Phdnomens vorbeigehen. Diese
Unzufriedenheit rithrt aus meinem Wissen davon, daf} ich den Arm hob, weil ich es wollte." Und
gegeniiber der Intentionalitdt hebt Flusser die Geste ab, wenn er betont da3 "nicht die Motive zu
diesem Entschlufl das Entscheidente sind, sondern die Tatsache, da3 ich den Arm nicht gehoben
hitte, wenn ich es nicht gewollt hitte. Diese negative Seite meines Wissens macht, daf3 alle
objektiven Erkldarungen der Armbewegung, auch die dialektischen, unbefriedigend sind" (S. 220)

Wir bemerken hier eine radikale Bestimmung des Menschen aus seiner Subjekthaftigkeit, seiner
Autonomie und Willens-Freiheit heraus, ein Selbstverstindnis, das zutiefst den Kern der Kunst
beriihrt. Nicht wozu ich veranlaf3t, gendtigt, getrieben werde, ist das Wesentliche, nicht die
Ursachen oder die Determinationen meines Handelns sind wichtig, entscheidend fiir die Zukunft ist,
welche Antwort ich gebe. Ich weiB, dies ist vielleicht eine Zumutung aus psychologischer und
therapeutischer Sicht, aus kiinstlerischer Sicht aber der Nullpunkt, aus dem sich alles weitere ergibt.
Vielleicht ist das Denken in den Kategorien "Determination" und "Kausalitdt" in unserer
gegenwirtigen Epoche schon so verabsolutiert , da3 diese andere Sicht der Welt ziemlich seltsam
anmutet. Es scheint immer schwieriger zu werden, den Menschen tatsidchlich nicht nur als
Naturwesen, sondern auch als Kulturwesen, d.h. als Kiinstler zu begreifen, trotz aller gegenteiliger
Bemiihungen in der jiingsten Kunstgeschichte.

Und damit komme ich zu meiner zentralen These: Es gibt daher fiir Kunsttherapeuten keinen Weg
an der Gegenwarts-Kunst vorbei. An ihr kénnen wir diese zentrale Erfahrung einiiben, die zu einer
Grundhaltung werden kann, die ins Leben integriert werden mul3. Aber diese Erfahrung ist immer
nur in der aktuellen Entwicklung moglich, dort wo Kunst uns im besten Sinn des Wortes als
"Fragwiirdig" begegnet. Kunsttherapeutinnen sollten m.E. dieses Sensorium entwickeln, nicht damit
sie Gegenwartskunst produzieren kénnen, sondern um eine spezifische Haltung ihren Klienten und
deren Werken gegeniiber zu kultivieren.Eine Haltung , die einen Sinn fiir das wirklich Unbekannte
hat, einen tiefen Respekt vor dem "prinzipiell Anderen", das sich jeglicher Deutung entzieht. (6)
Damit beziehen wir eine Position, die korrespondiert mit Sichtweisen, die im gegenwartigen
philosophischen Diskurs immer deutlicher hervortreten und die mit einer moglichen Neu-Definition
des Menschseins zu tun haben. Ein aufmerksamer Beobachter der kulturellen Entwicklung kann
derzeit schon erste Ansétze einer Verschiebung von psychologisch argumentierender Lebenshilfe zu
einer philosophisch argumentierenden feststellen.(7) Auch dieser Diskurs bezieht sich
interessanterweise vehement auf die Kunst, wie dies im 19/20.Jahrhundert die Psychologie
vorexerzierte. Das philosophische Denken begreift sich dabei als ein dsthetisches Denken , so lautet
auch der Titel eines frithen Textes von Wolfgang Welsch. Die Differenz, die Pluralitit , das
"Andere", das Unbekannte sind zentrale Metaphern in diesem Diskurs. Damit erklért sich die
Affinitét dieses Denkens zum kiinstlerischen Denken. Interessant fiir die Kunsttherapie sind die
Folgerungen, die daraus fiir die Idenditdt des Menschen gezogen werden und damit auch fiir eine
therapeutische Begleitung der Lebens-Praxis- die anderes will als Psychotherapie - relevant werden.
Viele Menschen entwerfen heute viel selbstbewuflter und autonomer ihr Leben, als dies vor zwei
Generationen iiberhaupt vorstellbar war. Soziologische Studien belegen einen Wertewandel hin zu
pluralistisch definierten Subkulturen bis hin zu Ein-Personen-Kulturen. Welsch beschreibt diesen



Sachverhalt in einem Text unter der Uberschrift "Idenditit im Ubergang" und er veranschaulicht
diesen mit Photographien der amerikanischen Verwandlungs-Kiinstlerin Cindy Sherman. Welsch
geht in seiner Analyse von einem Zustand der gesellschaftlichen Entfremdung aus, in der die Kunst
"zu einem Raum des Uberlebens... unter nicht lebbaren Bedingungen geworden ist". Interessant fiir
die Kunsttherapie sind nun folgende von Welsch angedachte Konsequenzen : "

" Die Kunst lehrt uns nicht nur, da3 die variable Idenditét, die man bislang aus den Zonen der
Krankheit und der psychiatrischen Behandlung kannte, vom Stigma zum Modell geworden ist und
gesellschaftzlich prospektive Funktion {ibernommen hat, sondern sie zeigt zudem, wie solch
variable Idenditét gelingen und wie sie lebbar sein kann.....Die Konsequenz fiir die Psychiatrie
konnte betrdchtlich sein. Zwar ist der Kranke keineswegs umstandslos zu einer Modellfigur
kiinftiger Gesundheit zu erkldren, aber da3 Strukturen, die bislang fiir krankheitscharakteristisch
galten, kiinftig eher fiir lebenserméglichend anzusehen sind, muf auch die Einschédtzung und
Behandlung des Kranken verdndern. .... (Hier) zeichnet sich eine andere Perspektive ab: die einer
versohnung des Kranken mit seinem Widerspruch, einer bestirkung seiner divergierenden
Daseinsfahgigkeit..... Flankierend wird es dabei auch darauf ankommen, zum teil geradezu
obsessiven Harmoniewiinsche abzubauen, die dafiir verantwortlich sind, daf3 jemand seine Situation
als krankhaft empfindet, anstatt sie lebbar zu machen." (S.199 /200)

Das Lebbar-Machen einer Idenditit ohne auf ihre "Krankhaftigkeit" zu starren, das ist eine Option,
die m.E. in der Kunsttherapie beheimatet ist, aber noch viel zu wenig beachtet wird. Wenn ich als
Kunst-Dozent ein Werk "korrigiere", so geht es dabei um das Deutlich-Machen der eigentlich
gemeinten, aber formal verfehlten Werkaussage, es geht darum die verborgenen Absichten des
Autors herauszuarbeiten und zu klidren um dann die Mittel und Wege zu finden, das Gemeinte
pragnant hervortreten zu lassen. Darum geht es m.E. auch in der Therapie: eine Art "Signatur" des
individuellen Schicksals zu erkennen. Ich weil3, welche Wichtigkeit in der therapeutischen Praxis
Kategorien zukommen, in die wir Krankheitsphdnomene einordnen kdnnen, je langer ich aber mit
Menschen arbeite, desto intensiver wird mein Empfinden dafiir, das das Eigentliche, das ureigenste
Wesen eines Menschen, seine Individualitdt, sich diesem Begriffs-Netz entzieht. Was dagegen in
meiner Wahrnehmung immer deutlicher hervortritt ist eine Art "Gesamtwahrnehmung" eines
Gegeniibers, das Wahrnehmen dieser "Signatur", die zentraler Inhalt seines Wesens ist. Die
Krankheitsaspekte sind nicht "wegzukurieren" ohne sein eigentlich Wesenhaftes wegzudenken, sie
sind aber, wie bei einer "Werk-Korrektur" einer (selbst)erkennenden Schau zugédnglich zu machen .

Dadurch kann ein produktiver Umgang mit ihnen gelernt werden, die kunsttherapeutische Frage ist:
was ist eigentlich mit diesen Symptomen im Sinne von Bildern gemeint und wie kann diese Energie
in produktivere Kanile geleitet werden. Wie wiirde dieses ganz individuelle Lebenswerk, dieser
spezifisch Inhalt, wie wiirde der aussehen, wenn mit den Gestaltungsmitteln kompetenter und
existentieller umgegangen wird? Es geht wirklich nicht darum , daf3 unsere Klienten in ihrem
bildnerischen Tun Kunstwerke produzieren (was leider immer wieder unterstellt wird, wenn wir von
der Relevanz der Kunst fiir die Therapie sprechen) , es geht vielmehr um eine Selbstverstindigung
der Klienten als "Kiinstler", die sich auf ihr Leben bezieht. Und dazu konnen Kiinstler als
Therapeuten sehr wohl etwas beitragen, soweit sie ihren Kunstbegriff tatsdchlich im Hinblick auf
ihre eigene Lebenspraxis geklért haben.

Wir sehen: Die Gegenwartskunst hat also ebenfalls ein enormes therapeutisches Potential in ihren
Intentionen und das ist der Grund weshalb sich Kunsttherapeutlnnen (zumindest) in ihrer
Ausbildung intensiv mit ihr auseinandersetzen sollten. Nicht um marktgerechte Werke produzieren
zukonnen, wie manche immer wieder beflirchten, sonder um ihrer Klientlnnen willen. Deren
Entwicklung bewirken wir ndmlich nur iiber unsere eigene.

Zusammenfassung



Mein Anliegen in diesem Beitrag war es, aufzuzeigen, dafl im Kontext der Kunsttherapie
verschiedene Ansitze der Bildenden Kunst in ihrer historischen und theoretischen Dimension eine
wesentliche Rolle spielen. Es geht mir keinesfalls darum, diese gegeneinander auszuspielen oder zu
werten: sie sind alle therapierelevant, das ist nicht deutlich genug zu unterstreichen. Wesentlich war
es mir jedoch, darauf aufmerksam zu machen, dal} die verschiedenen "Kunst-Begriffe" sich
unerschiedlich innerhalb der Kunsttherapie entfaltet haben und es hier noch enorme Entwicklungs-
Potentiale gibt. Je aktueller der Kunst-Begriff ist, desto weniger hat er sich in seinen Konsequenzen
im Therapie-Kontext entfalten kdnnen. Das ist nicht tragisch sondern ganz normal. Wir miissen
dariiberhinaus im Hinblick auf unsere Klienten, um die es ja zentral geht, bedenken, daf3 auch diese
in ihrem kulturellen BewuBtsein immer einen ganz konkreten Standpunkt haben, der fiir uns als
Therapeuten dann der verbindliche ist. Die Klienten-Zentrierung unseres therapeutischen Handelns
muB sich in der Kunsttherapie also auch immer am Kunstbegriff unseres Gegeniibers orientieren.
Allerdings sollten wir als Kunsttherapeuten immer auch in unserer Aufmerksamkeit behalten, daf3
der Klient sich bewuf3t eine KUNST-Therapeutin gewdhlt hat und keine Gespriachs-Therapeutin
oder Analytikerin. Mit dieser Entscheidung wurde uns eine non-verbale Mitteilung gemacht, die wir
ernst nehmen miissen. Die Erwartungen an uns sind damit andere. Hinsichtlich unserer Berufs-
Politik und unserer anzustrebenden 6ffentlichen Anerkennung gebe ich zum Schlufl noch Eines zu
bedenken: Dafl mit der Verabschiedung des Psychotherapeuten-Gesetz eine Ausgrenzung der
Kunsttherapie stattgefunden hat, sollten wir nicht nur als ein Argernis registrieren, sondern auch als
eine Botschaft und Chance. Das Misstrauen gegeniiber der Kunst hat, wie ich in meinem Text nur
andeuten konnte, kultur- und bewuftseinsgeschichtliche Griinde, die wir auch als
Zukunftsperspektive begreifen kdnnen. Immerhin wurde damit dokumentiert, da3 Kunst andere
Pramissen in den therapeutischen Kontext hineintrigt, als es die Psychotherapie bisher kannte. Das
sollte uns eine Herausforderung und Verpflichtung sein.

Anmerkungen:

1) Der heute immer noch gebriuchliche akademische Titel " Meisterschiiler" ist in seiner Intention
und in der Begrifflichkeit eindeutig eine Adaption der christlichen Jiingerschaft. Heute vielfach
nicht mehr bekannt , geht er auf eine der "Errungenschaften" zuriick , die die Griinderviter des
romantischen "Nazarenertums", die Briiderschaft St. Lukas , von der Sphére der Religion aus ithrem
romischen Kloster-Domizil nahtlos iiberfiihrten in die akademische Ausbildung, als Cornelius und
spéter Schadow die Diisseldorfer Kunst -Akademie "reformierten” . In Gestalt des derzeitigen
Akademie-Rektors Liippertz wird dieses Erbe der Romantik im 21. Jahrhundert immer noch mit
tiefster Uberzeugung gelebt.

2) Allerdings ist hier sofort einschriankend auf eine besonderheit des Lernens und Lehrens der
kiinstlerischen Kompetenz hinzuweisen. Im Gegensatz zum Lernen im Bereich der Wissenschatft,
das von der Sache her eher theoretisch erfolgt, ist hier nur Lernen iiber praktische Erfahrung
moglich. Es ist z.B.ziemlich unsinnig jemandem theoretisch die Qualitit "Rot" nahezubringen, dies
geht nur iiber eigene Wahrnehmungspraxis und das bedeutet Zeitinvestition, macht viel Miihe und
erfordert eigenes, interessegeleitetes Engagement.Mit 5 Seiten Textstudium zu diesem Thema
Thema hat man noch gar nichts begriffen, mit 5 Bildern ein klein biichen aber noch sehr wenig, mit
50 Versuchen immerhin schon etwas, nach 5 Jahren intensiver Arbeit an diesem Thema hat man
dann eine gewisse Kompetenz. Praktisches Erfahrungslernen iiber Qualititen geht paradoxerweise
nur iber Quantitdt, d.h.nur wer viel probiert hat, hat viel studiert.

3)Aus diesem Grund ist es mir das Thema Kreativitit in unserer Ausbildung ein wesentliches
Anliegen, im 7 Semester vertiefen wir im Fach "Theorien der KT" das heute aktuelle Wissen zu
diesem spannenden Forschungsbereich, der noch viele ungeldste Rétsel birgt.

4) Die Theorien der "De Stijl"-Kiinstler , vor allem bei dem theosophisch orientierten Maler Piet
Mondrian, liegen ganz dicht bei den dsthetischen Theorien Steiners, es gab hier zunéchst auch einen
Dialog, der sich jedoch in Miflverstdndnissen verstrickte und bald abbrach.



5) Der Begriff "Geste ist allerdings im kiinstlerischen Kontext miverstindlich. Keinesfalls meint
Flusser hier etwas , was mit dem Begriff der "gestischen Malerei" zu tun hat und damit auf einen
romantischen Subjektivismus zuriickverweist. Um dieses MiB3verstindnis zu vermeiden, verwende
ich daher lieber den Begriff der "Signatur" um denselben Sachverhalt zu fassen.

6) Zum Begriff des "Anderen" mehr in meinem Beitrag "Das Andere der Bilder " im Reader zur
DFKGT- Fachtagung Niirtingen 1998. Darin beziehe ich mich vor allem auf den Text "Die Spur des
Anderen" des franzdsischen Philosophen und Husserl-Schiiler Emanuel Lévinas. In disem Text
umkreist Lévinas den Begriff des "Anderen" in seiner Vieldeutigkeit zwischen dem Transzendenten,
uns prinzipiell nicht Erkennbaren und dem "Anderen" des anderen Menschen, in dem uns die
Transzendenz konkret in seiner ebenfalls prinzipiellen Unfassbarkeit gegeniibertritt. Damit verweist
Levinas auch das therapeutische Denken in seine Grenzen und begriindet in der Begegnung mit dem
"Anderen" eine dialogische Bescheidenheit , die noch weitergeht als z.B. bei Martin Buber.

7). Auch die Verschiebung der Angebote auf dem freien "Therapie-Markt" weg von der Zielgruppe
mit "Selbsterfahrungs-Mentalitdt" der 70/80er Jahre hin zum "Coaching" fiir die karriereorientierte
Golf-Generation der 90er Jahre erweist sich unter diesem Blickwinkel nicht nur als ein
Oberflaichensymptom und als eine eilige Sicherung lukrativer Pfriinde, sondern verweist auf einen
historischen Bruch, der m.E. auch fiir seriose Zukunfts-Perspektiven der Kunsttherapie relevant sein
konnte.



